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Max Reger und Arnold Schönbergs „deutsche Musik“
Arnold Schönberg und Max Reger
Am 7. August 1932 notiert Arnold Schönberg unter seinen kleinen Essay
über Max Regers Violinkonzert, den er laut eigener zeitlicher Einordnung
„scheinbar 1923“1 (vgl. Abbildung 1) verfaßt hatte, folgende Bemerkung:
Man wird sich wundern, dass ich nie etwas für Reger getan habe.
Aber meine Freunde wissen, dass ich es öfter vorgehabt habe. Mein
Einfluss jedoch ist so gering und vor Allem: den Patentdeutschen,
die ihn anektirt haben, könnte ich ihn ja doch nicht entreißen. – Aus
ähnlichen Gründen (mit umgekehrten Vorzeichen) konnte ich auch
nichts für Mahler tun: die Patentdeutschen wollen ihn nicht und die
andern trauen sich nicht.2
Wir wollen hier auch den in Schönbergs Manuskript schlecht leserlichen und
mit vielen Korrekturen versehenen Essay selbst zitieren, und zwar genau
gemäß Schönbergs eigener Schreibweise:
Regers Violinkonzert wird nach meiner Ueberzeugung bald seinen
Platz neben den drei großen Violinkonzerten erhalten. Aus der Par-
titur jedoch ist das für viele wohl kaum zu erkennen. Die Violinstim-
me ist nicht in dem Sinn dankbar, den die Geiger und ihr Publikum
lieben: viel Mühe, wenig Effekt. Der Effekt aber, der zu erzielen ist,
erfordert noch unendlich viel mehr Mühe. Wie bei Beethoven und
Brahms muss hier ein Figurenwerk das in kleinsten Noten die Grund-
motive umschreibt in diesen kleinsten Noten mit soviel Geist und Ge-
schmack belebt werden, dass die grundlegenden Konstrucktionslinien
wahrnehmbar werden. Das ist aber nicht die größte Schwierigkeit.
*Da der Artikel eine große Anzahl von Zitaten aufweist, die in der alten Rechtschrei-
bung abgefaßt sind, bedient sich auch der Autor derselben, um bei unmittelbarem
Nebeneinander von diesen Zitaten sowie von Kommentaren nicht zu verwirren.
1Arnold Schönberg Center, T36_02. Unter dem Manuskript ist neben der ungefähren
Datierung noch „sollte fortgesetzt werden“ zu lesen.
2Sowohl der Essay als auch der Nachsatz sind (allerdings fehlerhaft sowie z. T. un-
vollständig) zitiert bei: Andreas Jacob, „Schönberg und Reger“, in: Arnold Schön-
bergs Wiener Kreis. Viennese Circle. Bericht zum Symposium 12.–15. September 1999
[= Journal of the Arnold Schönberg Center 2/2000], Wien 2000, S. 122–135, hier S. 130,
Anm. 29.
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Abbildung 1: Schönbergs Essay über Max Regers Violinkonzert
Denn aus der Partitur ist zu erkennen, dass nach dem technischen
Vermögen unserer Orchestermusiker die Sologeige in neun Zehnteln
des Werkes nicht dominierend so hervortreten kann, wie unsre heu-
tige Vorstellung von Klang und Deutlichkeit uns das fordern lässt.
Es soll damit nicht gesagt sein, dass nicht vielleicht später auch für
diese Instrumentation ein Aufführungsstil gefunden werden kann.
Arnold Schönbergs Begegnungen mit der Musik von Max Reger haben, wie
dies zum Teil sehr ausführlich bei Andreas Jacob dokumentiert ist, früh
und wohl auch in sehr dichter zeitlicher Abfolge stattgefunden. Reger wur-
de sowohl im 1885 gegründeten „Wiener Tonkünstler-Verein“ (der bis in die
1920er Jahre existierte) und im von 1903 bis 1911 aktiven „Ansorge-Verein“
(der ab 1907 „Verein für Kunst und Kultur“ hieß) aufgeführt als auch in
der 1904 ins Leben gerufenen „Vereinigung schaffender Tonkünstler“ (deren
Ehrenpräsident Gustav Mahler war) sowie im von 1908 bis 1914 als Ver-
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anstalter auftretenden „Akademischen Verband für Literatur und Musik
in Wien“. Zu ergänzen ist, daß auch in den ab Dezember 1905 regelmäßig
stattfindenden Arbeiter-Sinfonie-Konzerten, die bis Jänner 1925 vor allem
Ferdinand Löwe3 und dann häufig Anton Webern4 leitete, immer wieder
Werke von Max Reger zur Aufführung gelangten.5
Zwei oder drei ‚direkte‘ frühe ‚Begegnungen‘ fanden durch Sammelbän-
de statt, die in der Wiener Universal-Edition erschienen: Der Verlag gab
in den Jahren 1910 (1. Band) bis 1914 (3. Band) drei Sammlungen Ex-
celsior. 100 Musikalische Erfolge heraus, die sich sämtlich in Schönbergs
Bibliothek befinden.6 Im 1. Band (U.E. 3600) befinden sich in der Rubrik
„Ernste Musik. A. Für Klavier allein“ als Nr. 16 (S. 95–97) Regers Reigen,
op. 36/4, und als Nr. 17 (S. 98–100) seinWalzer, op. 22/1 („Übertragen vom
Komponisten“). In der Rubrik „Ernste Musik. B. Für eine Singstimme mit
Begleitung“ folgen als Nr. 40 (S. 180–182) Das kleinste Lied, op. 23/1, sowie
als Nr. 41 (S. 183–185) das Wiegenlied, op. 43/5.
Im 2. Band (U.E. 3700) finden wir in der Rubrik „Ernste Musik. A.
Für Klavier allein“ als Nr. 22 (S. 97 f.) Regers Humoreske, op. 20/1, doch in
der Rubrik „Ernste Musik. B. Für eine Singstimme mit Begleitung“ tritt
nun zu Max Reger auch Arnold Schönberg hinzu: Der Nr. 47 (S. 202), Re-
gers Volkslied, op. 37/2, folgt als Nr. 48 (S. 204–206) Schönbergs Waldsonne,
op. 2/4.
Im 3. Band (U.E. 3800 mit Kriegsbeilage 3800a) begegnet uns das glei-
che Bild: In die Rubrik „Ernste Musik. A. Für Klavier allein“ wurde als
Nr. 22 (S. 105) Regers Albumblatt, op. 44/1, aufgenommen, in die Rubrik
„Ernste Musik. B. Für eine Singstimme mit Begleitung“ fanden als Nr. 47
(S. 195–197) Regers Flieder, op. 35/4, und als Nr. 48 (S. 198–200) das Lied
Waldemars („So tanzen die Engel“) aus den Gurreliedern von Schönberg
Eingang. (Ihm folgte als Nr. 49 die Heimliche Aufforderung, op. 27/3, von
Richard Strauss.)
3Siehe Henriette Kotlan-Werner, Kunst und Volk. David Josef Bach 1874–1947, Wien
1977, S. 24–27.
4Siehe Hartmut Krones, „Anton Webern, die ‚Wiener Schule‘ und die Arbeiterkultur“,
in: Anton Webern. Persönlichkeit zwischen Kunst und Politik, hrsg. von Hartmut
Krones (=Wiener Schriften zur Stilkunde und Aufführungspraxis, Sonderband 2),
Wien /Köln /Weimar 1999, S. 51–85.
5Siehe Lotte Pinter, „Sechs Jahrzehnte Arbeiter-Sinfonie-Konzerte“, in: Arbeit und
Wirtschaft 1965, Heft 12.
6Arnold Schönberg Center, Archiv – SCO E2.
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Weitere, jetzt aber klingende ‚direkte‘ Begegnungen waren zunächst wohl
der von Václav Štěpán begleitete Liederabend von Emmy Heim (Alt), der
am 28. März 1914 im Schubert-Saal des Wiener Konzerthauses u. a. Regers
Mein Herz (op. 43/7), Aeolsharfe (op. 75/11) und Von der Liebe (op. 76/32)
sowie Schönbergs Waldsonne (op. 2/4) und Erhebung (op. 2/3) versammel-
te. Und am 15. Februar 1916 spielte das Rosé-Quartett im Mozart-Saal des
Konzerthauses Regers Streichquartett Es-Dur, op. 109, Hugo Wolfs Italie-
nische Serenade sowie Schönbergs Streichsextett Verklärte Nacht, op. 4.
Schönberg und Reger als „deutsche Komponisten“
Schönberg sah in Max Reger immer, wie uns schon unser Eingangszitat
verrät, einen „deutschen Komponisten“, verstand sich aber, wie allgemein
bekannt ist, auch selber immer als solcher.7 Dies dokumentiert nicht nur
jene „Ende Juli 1921“ seinem Schüler Josef Rufer gegenüber ausgesprochene
Bemerkung, „heute habe er etwas gefunden, das der deutschen Musik die
Vorherrschaft für die nächsten hundert Jahre sichere“;8 noch deutlicher
kommt dies in einem Brief an Alma Mahler vom 28. August 1914 zum
Ausdruck:
[. . .] jetzt, wo Japan (und vielleicht auch Amerika) in weniger über-
tünchter Weise der Haltung unserer Gegner erst das richtige Gesicht
gegeben haben, jetzt sind mir die Augen geöffnet über soviele meiner
früheren Gefühle, die ich gegen Ausländer hatte. Meine Freunde wis-
sen es, ich habe es ihnen oft gesagt: ich konnte nie etwas anfangen mit
aller ausländischen Musik. Mir kam sie immer schal, leer[,] widerlich
süsslich, verlogen und ungekonnt vor. Ohne Ausnahme. Jetzt weiss
ich, wer die Franzosen, Engländer, Russen, Belgier, Amerikaner und
Serben sind: Montenegriner ! Das sagte mir die Musik längst. Ich
wunderte mich, dass nicht alle so empfinden, wie ich. Ich fand stets
Bizet + Strawinsky =Delius und durch Delius/Ravel – ∞ (unendlich)
d. h. 0/0 –∞ [.] Diese Musik war längst eine Kriegserklärung, ein Ue-
berfall auf Deutschland. Und wenn man uns im Ausland scheinbar
Respekt zeigen musste, weil sie bei jedem Einzelnen, der bei ihnen
7Hier ist zu bedenken, daß Österreich bis 1867 den Vorsitz im „Deutschen Bund“ in-
nehatte (der Salzburger Erzbischof ist noch heute „Primas Germaniae“) und daß das
„Restösterreich“ nach dem Ersten Weltkrieg zunächst „Republik Deutschösterreich“
hieß, bis die Alliierten diesen Namen untersagten. Siehe Hartmut Krones, „Schönberg
und die ‚deutsche Musik‘“, in: ders., Arnold Schönberg. Werk und Leben (=Neue
Musikportraits I), Wien 2005, S. 224–228.
8Josef Rufer, Das Werk Arnold Schönbergs, Basel / London /New York 1959, S. 26.
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war (Strauss sogar und Reger) spüren mussten, dass der mehr ist als
ihre ganze schäbige Nation, so war doch immer der Dünkel drin, den
ich stets empfunden habe, aber der mir erst jetzt klar bewusst wird.
Aber jetzt kommt die Abrechnung! Jetzt werfen wir diese mediokren
Kitschisten wieder in die Sklaverei und sie sollen den deutschen Geist
verehren und den deutschen Gott anbeten lernen. [. . .]9
Schönbergs Verherrlichung der deutschen Musik am Beginn des als natio-
nale Notwendigkeit gesehenen Ersten Weltkriegs,10 die „Strauss sogar und
Reger“ einbezog, war für unseren Komponisten auch ein ‚pädagogisches‘
Anliegen. Denn als Adolf Loos 1919 seine Richtlinien für ein Kunstamt
herausgab (die in der Forderung gipfelten, daß „der Staat die Pflicht hat,
das Volk dem Künstler möglichst nahezubringen“), äußerte sich Schönberg
in der von ihm verfaßten Rubrik „Musik“ in ähnlich nationaler Weise:
Die wichtigste Aufgabe der Sektion für Musik ist, die in der Volks-
begabung wurzelnde Überlegenheit der deutschen Nation auf dem
Gebiete der Musik zu sichern. Diese dürfte daher kommen, daß der
deutsche Volksschullehrer in früheren Zeiten fast immer auch Musik-
lehrer war [. . .] und dadurch ein Reservoir schuf, groß genug, um die
höchsten Schichten zu versorgen. Mit der Errichtung der modernen
Volksschule wurde der Musikunterricht auf einen kaum genügenden
Gesangsunterricht reduziert. Noch 100 Jahre und wir haben diese
Überlegenheit verloren.11
Hier ist also indirekt auch schon die Rede von der „hundertjährigen Überle-
genheit“, von der dann (ab) Juli 1921 mehrfach gesprochen wird: Sie findet
sich nicht nur in dem Ausspruch Josef Rufer gegenüber, sondern auch in
einem Brief an Alma Mahler vom 21. Juli jenes Jahres, also nach jenem
9Original verschollen, zitiert nach einer Transkription unbekannten Ursprungs. The
Charles Patterson Van Pelt Library, University of Pennsylvania, Philadelphia (Alma
Mahler-Werfel Collection). Kopie im Arnold Schönberg Center Wien.
10Hiezu siehe Hartmut Krones, „Private und künstlerische Reaktionen österrei-
chisch-ungarischer Komponisten auf den Ersten Weltkrieg“, in: Der Erste Welt-
krieg im Spiegel der Künste, hrsg. von Werner Frick und Günter Schnitzler, Frei-
burg i. Br. /Wien /Berlin 2017, S. 265–298.
11Arnold Schönberg, „[Sektion] Musik“, ASSV 3.1.1.11., in: Adolf Loos, Richtlinien für
ein Kunstamt, Wien 1919, S. 10 f. Das Vorwort dieser Schrift beginnt folgendermaßen:
„Der Staat hat sich zu entscheiden, ob er den Künstlern helfen will oder der Kunst.
In der Monarchie war der Herrscher der Schutzherr der Kunst. In der Republik ist es
das Volk.“
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schockierenden ‚Mattsee-Erlebnis‘, als man Schönberg aus diesem seinem
Ferien-Ort ausweisen wollte, weil er Jude war:
Die Deutscharier, die mich in Mattsee verfolgt haben, werden es die-
sem Neuen (speciell diesem) zu verdanken haben, dass man sogar sie
noch 100 Jahre lang im Ausland achtet, weil sie dem Staat angehö-
ren, der sich neuerdings die Hegemonie auf dem Gebiet der Musik
gesichert hat !12
Schönberg sah sich bekanntlich als Ziel- und Endpunkt jener ‚deutschen‘
Kompositions-Geschichte, die von Johann Sebastian Bach über Wolfgang
Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Johannes Brahms und Richard
Wagner bis zu ihm selber reichte. (Alle diese Komponisten bezeichnete er
auch als seine „Lehrmeister“, wobei er dann noch Franz Schubert, Mahler,
Strauss und Reger anschloß.) Als die wichtigsten Stilmerkmale dieser „deut-
schen Musik“ benannte er die „kontrapunktische Kunst“ („die Kunst alle
klingenden Gestalten aus einer einzigen zu erzeugen“), die „Kunst der Ent-
wicklung durch Motiv-Variation“ und schließlich „in unserer Zeit auf dem
Höhepunkt harmonischer Beziehungs Kunst[:] Die Komposition mit 12 nur
aufeinander bezogenen Tönen“, also seine eigene „deutsche Musik“,13 die
er bewußt von ,romantischen Vorgängern‘ abhob:
Wenige wissen heute, dass man vor hundert Jahren Schumanns und
Mendelssohns Musik ,norddeutsche Verstandesmusik‘ genannt hat.
Ich, jedoch, bin ein süddeutscher Konstrukteur.14
Schönbergs Überzeugung, das logische Schlußglied der ‚deutschen‘ Musik-
entwicklung zu sein, jener Entwicklung, in der seiner Meinung nach auch
Max Reger seinen festen Platz hatte, zieht sich geradezu als Topos durch
seine Schriften.15 Schon 1909 bekräftigte er in einem Interview mit Paul
Wilhelm, daß in seiner kompositorischen Entwicklung „der letzten zehn
12Brief vom 26. Juli 1921 an Alma Mahler (Arnold Schönberg Center, Wien [Marina
Mahler Collection]).
13Arnold Schönberg, „Nationale Musik“ [1931], ASSV 5.3.1.87., zit. nach dem Manu-
skript (T35_39). Auch hier ist von der „deutschen Hegemonie“ die Rede. Vgl. Arnold
Schönberg. Stil und Gedanke. Aufsätze zur Musik, hrsg. von Ivan Vojtěch, Frankfurt
am Main 1976, S. 250–254.
14Arnold Schönberg, „Aphorismen, Anekdoten, Sprueche“ (ASSV 0.21). Arnold Schön-
berg Center, T50_08_5 [Nr. 1].
15SiehehiezuvorallemauchAndreasJacobsArtikel zuSchönbergundReger (wie Anm. 2).
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bis zwölf Jahre [. . .] vieles zusammen[fällt] mit Reger, Strauss, Mahler, De-
bussy und anderen“16, und auch in der Folge nennt er primär deutsche
Komponisten; lediglich Claude Debussy und bisweilen Giacomo Puccini
läßt er gelten.
Auch bei dem Blick auf „Brahms, den Fortschrittlichen“ und auf die „Hal-
tung jener Zeit“ bzw. auf „diejenigen[,] die Wagner“ oder Brahms „nicht
mochten“, nennt er dieselben Namen:
Die größten Musiker jener Zeit, Mahler, Strauss, Reger und viele an-
dere, waren unter dem Einfluß beider Meister groß geworden. Sie alle
spiegelten die geistigen, emotionalen, stilistischen und technischen
Errungenschaften der vorangegangenen Periode wider.17
Ab den 1920er Jahren wurde dann Richard Strauss nicht mehr unter die
„größten Meister“ gezählt – er galt ihm inzwischen wegen seiner süßlichen
Musik als „unser berühmtester Hofkonditor“.18 1932 etwa blieben nur Reger
und er selber vor seinem strengem Auge bestehen:
Reger selbst war Wagnerianer und wurde jedenfalls von den Brahm-
sianern eher verfolgt, als zu sich gerechnet. – Wagner hat vom Mo-
ment seiner Anerkennung angefangen, allen Kompositions-Talenten
die Entwicklungsmöglichkeit abgeschnitten. Alles, fast alles, was
gleichzeitig mit ihm lebte, war gezwungen zu ihm Stellung zu neh-
men; ihm entweder sklavisch zu folgen oder sich verbissen abzuwen-
den und der ,Reaktion‘ anzuschließen. Erst Strauß [sic!] und Mahler
konnten sich langsam aus dieser Umklammerung zu befreien versu-
chen und erst Reger und mir ist es wirklich möglich worden, wieder
neue Musik zu schreiben und dabei Wagners Errungenschaften fort-
zuentwickeln. – Die längstdahingegangene ,Neue Sachlichkeit‘ hat
nur Stimmungen durch Stimmungen bekämpft und war in Wahrheit
unproduktiv.19
16[Arnold Schönberg, Interview mit Paul Wilhelm, ASSV 5.1.5.1.], in: Neues Wiener
Journal, 10. Jänner 1909, S. 103. Vgl.: „Ein Interview von Paul Wilhelm“, in: Ivan
Vojtěch (Hrsg.), Arnold Schönberg. Stil und Gedanke (wie Anm. 13), S. 157–159, hier
S. 157.
17Arnold Schönberg, „Brahms, der Fortschrittliche“ [1933/1947], zit. nach Ivan Vojtěch
(Hrsg.), Arnold Schönberg. Stil und Gedanke (wie Anm. 13), S. 35–71, hier S. 36.
18Arnold Schönberg, [Notizen über Richard Strauss I, 192?/193?], ASSV 5.3.1.137. Ar-
nold Schönberg Center, T73_06.
19Arnold Schönberg, handschriftliche Anmerkungen (auf den Seiten 16 und 17) zum
Artikel „Wagner – rechts oder links?“ von Bernhard Diebold (September 1932, Blät-
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„Richard Strauss und sogar Debussy und Puccini“ sieht Schönberg nun
eher als Vertreter jener von Richard Wagner begründeten „minderwertigen
Konstruktionsmethode“, „unveränderte oder leicht variierte Wiederholun-
gen“ zu verwenden („damit seine Themen erinnerbar wurden“), was nach
Schönbergs Meinung
weniger verdienstvoll ist als Variation, [. . .] weil Variation einer neu-
en und besonderen Anstrengung bedarf. Aber der Schaden, den diese
minderwertige Konstruktionsmethode der Kompositionskunst zuge-
fügt hat, war beträchtlich. Mit sehr wenigen Ausnahmen wurden alle
Nachfolger und sogar Gegner Wagners zu Anhängern dieser primi-
tiveren Methode: Bruckner, Hugo Wolf, Richard Strauss und sogar
Debussy und Puccini.
Undnun folgtderHinweisaufdiegleichsamwahreundgute„deutscheMusik“:
Eine neue Technik mußte geschaffen werden, und in dieser Entwick-
lung spielten Max Reger, Gustav Mahler und auch ich selbst eine
Rolle.20
Auch in Schönbergs später „Selbstanalyse (Reife)“ von 1948 wurde Richard
Strauss nicht mehr unter die „größten Meister“ gezählt; hier galten (neben
Schönberg selber) nur Mahler und Reger als Vertreter jener „entwickelnden
Variation“, die er bei Brahms so hervorgehoben hatte:
Man erinnere sich an die Ausdehnung der Symphonien von Bruck-
ner und Mahler und an andere Formen von Strauss, Reger, Debussy,
Tschaikowski und vielen anderen. Viel von dieser Länge (außer bei
Mahler und Reger) ging auf die Technik zurück, zahlreiche kleine
variierte oder auch unveränderte Wiederholungen kurzer Phrasen zu
verwenden. Mir wurde die ästhetische Minderwertigkeit dieser Tech-
nik bewußt, als ich den Schlußabschnitt der symphonischen Dichtung
Pelleas und Melisande komponierte.21
ter der Städtischen Oper). Arnold Schönberg Center, T78_01_3, T78_01_04 und
T78_01_04b.
20Arnold Schönberg, „Criteria for the Evaluation of Music“ [1946/49], ASSV 3.1.2.9.,
zit. nach Kriterien für die Bewertung von Musik, in: Ivan Vojtěch (Hrsg.), Arnold
Schönberg. Stil und Gedanke (wie Anm. 13), S. 123–133, hier S. 126 f.
21Arnold Schönberg, „Selfanalysis bzw. Maturity”, ASSV 3.1.1.35. Arnold Schönberg
Center, T30_03, zit. nach Ivan Vojtěch (Hrsg.), Arnold Schönberg. Stil und Gedanke
(wie Anm. 13), S. 386–388, hier S. 387.
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Der „deutsche Komponist“ Arnold Schönberg war dann zutiefst erschüttert,
als die Nationalsozialisten nur die ‚völkische‘ bzw. ‚rassische‘ Zugehörigkeit
zum Deutschtum als relevant erachteten und angesichts ihrer Kulturlosig-
keit absolut keinen Sinn für eine ‚kulturell‘ Zugehörigkeit hatten. Dies zeigt
sich bereits in seinem Brief vom 1. Jänner 1925 an Albert Einstein, in dem
auch Grundsätzliches zur ‚Nationalität‘ von Musik zu lesen ist:
Während ich aber nun im Ausland mindestens als der führende deut-
sche Musiker gelte, ist man unbegreiflicherweise in Deutschland ger-
ne bereit auf die Vorherrschaft in der Musik zu verzichten, wenn man
nur damit verhindert, dass sie an meinen Namen anknüpft. Darin, in
dem Hass gegen mich, sind Juden und die zuständigen Hakenkreuzler
eines Sinnes [. . .].
Zur Sache selbst habe ich zu sagen, dass es meines Wissens eine jü-
dische Musik – Kunstmusik – derzeit nicht giebt, wenn auch, wie
ich glaube, alle abendländische Musik auf Juden weist und ihre Ent-
wicklung, ja vielleicht ihre Grundprinzipien dem jüdischen Wesen
und Geist verdankt. Die Kunst der Niederländer einerseits erinnert
in vielem an das[,] was man von Talmud und Kabbala weiss[,] und
andrerseits haben wir in der zum Teil von Juden durchsetzten Zi-
geunermusik das Gegenstück zu dieser auf wissenschaftlichen und
occulten Erkenntnissen beruhenden Hirn-Kunst. Davon abgesehen
(denn es ist eine Hypothese[,] für die Beweise nicht leicht zu erbrin-
gen sein dürften) giebt es nur deutsche, italienische, französische etc
Musik, die von Juden geschrieben ist und daher gewiss jüdische Züge
besitzt. [. . .]22
Auch unser Eingangszitat dokumentiert Schönbergs Betroffenheit, von den
„Patentdeutschen“ nicht als Deutscher gesehen zu werden. Er beklagt hier,
daß die „Patentdeutschen“ Reger „anektirt“ hätten und umgekehrt den
Juden Gustav Mahler „nicht wollen“, was dazu führte, daß sich alle an-
deren „nicht trauen“, für ihn einzutreten. Die „Patentdeutschen“ war in
österreichischen jüdischen Kreisen, insbesondere solchen, die sich der deut-
schen Kultur zugehörig fühlten, ein abschätziger Ausdruck für Deutsche,
die das Deutschtum aus ‚rassischen‘ bzw. ‚völkischen‘ Gründen gleichsam
für sich gepachtet haben. Wir finden ihn z. B. in den Jüdischen Nachrichten
für die deutschösterr. Provinz in einem Artikel über den Antisemitismus
in Deutschland, wo u. a. die Abneigung der „Patentdeutschen“ gegen die
22Hebrew University of Jerusalem (vormals Boston University). Kopie im Arnold Schön-
berg Center.
Max Reger und Arnold Schönbergs „deutsche Musik“ 335
neue deutsche Fahne (schwarz-rot-gold anstelle von schwarz-weiß-rot) the-
matisiert wird:
Bekannt ist ja auch die krankhafte Abneigung, die plötzlich die pa-
tentdeutsche Öffentlichkeit draußen im Reiche gegen die schwarz-rot-
goldene Trikolore befallen hat, die nun durch die Bezeichnung Juden-
fahne in einen Kot gezerrt wurde, der für den echten Germanen die
Potenz allen Schmutzes darstellt; bei uns hat man zwar von dieser
Farbensynkrasie noch nichts bemerkt.23
Wie sehr der soeben in die – zunächst Pariser – Emigration gezwungene
Schönberg im Juni 1933 nicht nur darunter litt, daß er seine Berliner Exi-
stenz aufgeben mußte, sondern auch darunter, nicht mehr als „deutscher
Komponist“ firmieren zu dürfen, können wir seinem diese persönliche Tra-
gödie in ergreifende Worte fassenden Essay zum 50. Todesjahr Richard
Wagners entnehmen:
1883 ist Richard Wagner gestorben.
Sein Geist wirkte in einigen Musikern weiter, aber für sein Prinzip:
,Deutsch sein, heisst alles um der Sache willen tun‘, für dieses Prin-
zip haben nur wenige gelebt. Von diesen würde ich nur zwei nennen
wollen, zwei, die es zu nicht mehr gebracht haben, als zur Anerken-
nung der Lauterkeit ihrer Bestrebungen: ,alles um der Sache willen.‘
– leider jedoch verbietet mir das die Bescheidenheit, so dass ich nur
einen nennen kann: Gustav Mahler.
1933 – Wagner ist 50 Jahre tot – sollen solche sich nicht mehr deutsch
nennen.
1933 bedeutet das etwas Anderes.24
Der zweite, der für dieses „deutsche Prinzip“ gelebt hat, war, wie durch die
Zeilen hindurchschimmert, Arnold Schönberg selbst, aber er galt damals
eben (wie Gustav Mahler) nicht mehr als „deutsch“.
Schönberg und Max Reger
Neben den mit einigen Beispielen dokumentierten allgemeinen Hinweisen
auf Max Reger gibt es in Schönbergs Schriften auch einige speziell auf seine
Musik eingehenden Bemerkungen. So führt er in dem Artikel „Brahms, der
23--------z--------, „Dokumente aus kranken Tagen“, in: Jüdische Nachrichten für die
deutschösterr. Provinz Nr. 47, 2. Jänner 1920 (11. Tebeth 5680), S. 2 f., hier S. 2.
24Arnold Schönberg, „Im Jahre 1883 ist Wagner gestorben“, ASSV 6.1.3., zit. nach der
handschriftlichen Reinschrift: Arnold Schönberg Center, T15_10_20.
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Fortschrittliche“ etliche „Beispiele für die Tendenz zu asymmetrischer Kon-
struktion bei den Komponisten nach Wagner“ an, also zur „Abweichung
vom Vielfachen von zwei [Takten]“, und hier verweist er zunächst auf Wer-
ke von Anton Bruckner (ein Werk), Mahler (drei Werke) und Strauss (ein
Werk), ehe er mit Reger und Schönberg schließt:
Ebenfalls eine unteilbare Einheit von fünf Takten ist die erste Phrase
von Max Regers Violinkonzert. Eine dreitaktige Phrase vervollstän-
digt diesen Teil des Satzes. [Notenbeispiel]
Das Cellosolo aus ,Serenade‘ (Schönberg, Pierrot lunaire, op. 21 ) be-
steht aus unregelmäßig wechselnden ein- und zweitaktigen Einheiten.
[Notenbeispiel]25
In dem Artikel „Kriterien für die Bewertung von Musik“ geht es unter an-
derem darum, „daß [nach Schopenhauer] die Bewertung von Kunstwerken
nur auf Autorität beruhen könne.“ Doch „leider sagt er weder, wer Autorität
verleiht, noch, wie man sie erwerben kann [. . .].“ Dann aber ‚entschuldigt‘
er seine ‚Anklage gegen Schopenhauer‘ mit einem Hinweis auf sich selbst:
[. . .] ich bekenne mich ähnlicher Verbrechen schuldig. Lange Zeit hat-
te ich Gustav Mahlers Musik verachtet, ehe ich sie verstehen und
bewundern lernte. Einmal habe ich gesagt: ,Wenn das, was Reger
schreibt, Kontrapunkt ist, dann ist der meinige keiner.‘ Ich habe
mich geirrt – beides war Kontrapunkt.26
Auf Reger kommt Schönberg auch in seinen „Structural Functions of Har-
mony“ zu sprechen: Er gibt zahlreiche Beispiele für mögliche Fortführungen
des neapolitanischen Sextakkordes und bemerkt in einer Fußnote: „This
interpretation has been systematically worked out by Max Reger in a little
pamphlet.“27 Später zeigt er, wie Reger in seinem Violinkonzert, op. 103,
zwei (oder drei) harmonische Regionen durchschreitet, und gibt für seine
amerikanischen Leser die folgenden Erklärungen:
The music of Max Reger, like that of Bruckner and Mahler, is little
known outside Germany. But his music is rich and new, through
25Arnold Schönberg, „Brahms, der Fortschrittliche“ (wie Anm. 17), S. 57–60.
26Arnold Schönberg, „Kriterien für die Bewertung von Musik“ (wie Anm. 20), S. 132 f.
27Arnold Schoenberg, Structural Functions of Harmony [ASSV 2.2.2.], hrsg. v. Hum-
phrey Searle, New York 1954, S. 46. Schönberg denkt hier wohl an folgende Schrift:
Max Reger, Beiträge zur Modulationslehre, Leipzig 1903, S. 8. Vgl. Rainer Cadenbach,
Max Reger und seine Zeit, Laaber 1991, S. 278.
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his application to „absolute“ music of Wagner’s achievements in the
realm of harmony. Because these were invented for dramatic expres-
sion, the application of these procedures in this way provoked an
almost „revolutionary“ moment among Wagner’s succesors.28
Wohl in den frühen 1920er Jahren spielte sich der folgende, ein Werk von
Max Reger betreffende Vorfall ab, über den Schönberg in seinen Erinne-
rungen an Egon Wellesz berichtet:
I remember – as I was never partial, especially not as president of the
,Ver. f.Mus. Priv. Auf.‘ [Verein für musikalische Privat-Aufführungen]
– I once invited Wellesz to give a short explanatory lecture before the
first performance of a work of Max Reger. He was ridiculous. He had
a score and would teil the audience of musicians and laymen – who
had no score: ,---- the[n] comes a Seitensatz in the Oboe, after which
the whole orchestra repeats -xxx-.‘ I was so angry about this stupid
manner of failing to say anything that might give the audience an
idea of this music, that I jumped on the stage and gave an improvised
discourse in which I was fortunate enough to characterize Reger’s
style of construction by comparing it to my own, which I usually
called ,rhythmical prose‘. I could discribe [!] this construction to a
certain degree and make clear the difference between it and other
styles.29
Im November 1926 notiert Schönberg, daß viele Komponisten „es einmal
oder öfter mit dem M.M [Metronom] versucht“ hätten. Aber:
Manche sind durch die Schwierigkeiten entmutigt worden, manche
daran gescheitert. Immerhin fallen mir gleich aufs Erste ein: Beetho-
ven, Wagner und Reger.30
Auch Schönbergs wichtigste Schüler, Alban Berg und Anton Webern, ha-
ben die Musik ihres Lehrers mit der Max Regers verglichen und bedeutende
Parallelen entdeckt. Berg etwa in einem Aufsatz zu Schönbergs 50. Ge-
burtstag, wo er bei beiden eine von der Zwei-Takt-Periodik unabhängige
„musikalische Prosa“ konstatiert:
Und wenn als einzige Ausnahme (neben Schönberg) Reger ziemlich
freie und, wie er selbst sagt, an Prosa [hiezu vermerkt eine Fußno-
te: „Ein Ausdruck, den Schönberg – unabhängig von Reger – auch
28Ebenda (ASSV 2.2.2.), S. 102.
29Arnold Schönberg Center, T42_03_36v und T42_03_37r (April 1944).
30Arnold Schönberg, „Ueber Metronomisierung“, Arnold Schönberg Center, T35_11_3.
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in Bezug auf die Sprache seiner eigenen Musik gebraucht hat.“] ge-
mahnende Konstruktionen bevorzugt, so ist dies auch der Grund der
relativ schweren Eingängigkeit seiner Musik. Ja der einzige Grund,
möchte ich behaupten; denn weder die sonstigen Eigenschaften seiner
Thematik (motivische Entwicklung der vieltönigen Phrasen) noch
seine Harmonik, geschweige der Kontrapunkt seiner Satzweise sind
darnach angetan, das Verständnis seiner musikalischen Sprache zu
erschweren.31
Und Anton Webern sieht Reger in jener auch von Schönberg angesproche-
nen Linie der „entwickelnden Variation“:
Aus einem Hauptgedanken alles Weitere entwickeln! [. . .] Da spielt
nun eine Form eine besondere Rolle: die Variation. – Ich erinnere
an die Diabelli-Variationen von Beethoven. Die Großen haben sich
manchmal etwas ganz Banales als Grundlage für Variationen heraus-
gesucht. Immer wieder zeigt sich das gleiche Bestreben, eine Musik
zu schreiben, in der der größte Zusammenhang garantiert ist. Spä-
ter hat sich die Variation in die Zyklen der Sonate eingebürgert,
besonders bei Beethoven in den zweiten Sätzen, vor allem aber im
letzten Satz der Neunten Symphonie, wo alles auf die achttaktige
Periode des Hauptthemas zurückzuführen ist. [. . .] – Immer wieder
Veränderungen ein und derselben Sache! – Verfolgen wir das weiter!
– Brahms, Reger haben das aufgenommen. – Übrigens hat auch Bach
schon so geschrieben [. . .].32
Erinnert sei hier schließlich noch sowohl an die im Mai-Juni-Heft derMusik-
blätter des Anbruch erschienene Besprechung des „drei Hefte Klavierstücke“
umfassenden „Reger-Album[s]“ der Universal-Edition, die den „überreichen
Schatz der Klaviermusik Max Regers“ lobt und den Komponisten als „Ge-
stalt, die heute von Tag zu Tag wächst“ sieht,33 als auch an das dem „Wie-
ner Reger-Fest“ gewidmete April-Heft 1923 dieses Periodikums, in dessen
erstem Artikel Paul Stefan dem Komponisten eine Huldigung sonderglei-
chen zuteil werden ließ:
Alle ,Richtungen‘ sind bei uns in der Liebe, in der Bewunderung für
Reger einig; [. . .] Die Wunder eines übergroßen Reichtums, einer im
31Alban Berg, „Warum ist Schönbergs Musik so schwer verständlich?“, in: Arnold Schön-
berg zum 50. Geburtstage. 13. September 1924. Sonderheft der Musikblätter des An-
bruch, Wien. 6. Jahrgang, August-September-Heft 1924, S. 329–341, hier S. 331.
32Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien 1960, S. 36 f.
33Autor: EgonWellesz.Musikblätter des Anbruch 4, Nr. 5–6 (1./2. März-Heft 1922), S. 98.
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schönsten Sinne barocken Phantasie und einer rechten Bauhüttenge-
sinnung, sie haben Liebe gebracht und Liebe gefunden. [. . .] Zuletzt
haben wir dem Genius bei dem Reger gewidmeten Abend des Quar-
tetts Rosé zugejauchzt. Die vielen Wiederholungen der Kammermu-
sik in Arnold Schönbergs Verein für Privataufführungen waren eine
gute Schule.34
Max Reger und Schönbergs „Verein“
In Arnold Schönbergs „Verein für musikalische Privataufführungen“ war
Max Reger bekanntlich der meistgespielte Komponist. Von ihm gelangten
zwischen 5. Jänner (2. Konzert des Vereins) und 21. November 1921 insge-
samt 23 verschiedene Werke zur Aufführung, etliche davon mehrere Male:
Sechs Intermezzi für Klavier, op. 45 (dreimal)
Violinsonate C-Dur, op. 72 (viermal)
Fünf Gesänge aus op. 75 (zweimal)
Violoncellosonate F-Dur, op. 78 (dreimal)
Variationen und Fuge über ein Thema von J. S. Bach für Klavier, op. 81 (zwei-
mal)
Variationen und Fuge über ein Thema von Beethoven für zwei Klaviere, op. 86
(zweimal)
Sonate für Violine solo a-Moll, op. 91 (viermal)
Sechs Stücke für Klavier zu vier Händen, op. 94 (zweimal)
Introduktion, Passacaglia und Fuge für zwei Klaviere, op. 96 (dreimal)
Sechs kleine Präludien und Fugen für Klavier, op. 99 (zweimal)
Suite für Violine und Klavier a-Moll, op. 103a (zweimal)
Klarinettensonate B-Dur, op. 107 (dreimal)
Episoden, acht Klavierstücke, op. 115
Violoncellosonate a-Moll, op. 118 (dreimal)
Violinsonate e-Moll, op. 122 (fünfmal)
An die Hoffnung, Kantate für Alt und Orchester, op. 124 (Klavier-Fassung)
Eine romantische Suite, op. 125 (Bearbeitung)
Violinsonate c-moll, op. 139 (fünfmal)
Klarinettenquintett A-Dur, op. 146 (zweimal)
Variationen und Fuge über ein Thema von Mozart für zwei Klaviere, op. 132
(viermal)
Serenade für Flöte, Violine und Viola G-Dur, op. 141a (viermal)
Streichtrio d-Moll, op. 141b
Träume am Kamin. Zwölf Klavierstücke, op. 143 (zweimal)35
34Paul Stefan, „Wiener Reger-Fest“, in: Musikblätter des Anbruch 5, (1923), Nr. 4, S. 99.
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Abbildung 2: Reger, Quartett a-Moll, op. 133, Takte 1–11.
35Genaueres siehe bei Walter Szmolyan, „Die Konzerte des Wiener Schönberg-Vereins“,
in: Österreichische Musikzeitschrift 36 (1981), S. 82–104. Wiederabdruck in: Schön-
bergs Verein für musikalische Privataufführungen (=Musik-Konzepte 36), München
1984, S. 101–114.
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Etliche Partituren sowohl dieser als auch weiterer Werke Regers befin-
den sich – zum Großteil mit der Stempelung „Archiv des Vereines für
musikalische Privataufführungen in Wien“ versehen – im Nachlaß unse-
res Komponisten im Archiv des Wiener Arnold Schönberg Center. Und
viele von ihnen weisen aufführungspraktische Hinweise auf, insbesonde-
re zu Artikulation und Dynamik, wobei immer wieder zu sehen ist, wie
wichtig Schönberg bzw. seinen „Vortragsmeistern“ und/oder Musikern die
„kleinmotivisch sprechende“, nicht durch übermäßig ausgedehnte und zu-
dem die Komponisten-Anweisungen ignorierende Legato-Phrasierung war.
So sind im 1. Satz von Regers Quartett für Violine, Bratsche, Violoncell
und Klavier a-Moll, op. 133 (vgl. Abbildung 2), im 4. Takt sowie zwischen
6. und 7. Takt Regers Artikulations-Hinweise deutlich unterstützende Zäsu-
ren (Trennungen) eingezeichnet, und im Takt 9 findet sich für die Bratsche
ein weiterer diesbezüglicher Hinweis.36
In Regers Sonate für Klarinette (Bratsche) oder Violine und Klavier
B-Dur, op. 107, sehen wir hingegen vor allem Hinweise zu Dynamik und
Tempo, aber auch zur charakterlichen Einordnung bestimmter Stellen: „flie-
ßend“, „dräng.[en]“ sowie „ruhig“, später u. a. noch „zögernd“ oder „vor-
wärts“ (vgl. Abbildung 3).37 Ähnliches gilt für das Quintett für Klarinet-
te, zwei Violinen, Bratsche und Violoncell A-Dur, op. 146, wo wir neben
zahlreichen Eintragungen zur Dynamik auch Bemerkungen wie „fließend“
oder „agitato“ finden.38 Das Stimmenmaterial zu diesem Werk weist dar-
über hinaus noch zahlreiche Hinweise zu Fingersatz und Bogenführung auf,
doch auch Eintragungen zu Dynamik und Artikulation sind in einem ho-
hen Maße vorhanden, wie am Beispiel der 1. Violine dokumentiert sei (vgl.
Abbildung 4).39
36Arnold Schönberg Center, Archiv – PM/lg 10. Berlin: N. Simrock 13649 (1916).
37Arnold Schönberg Center, Archiv – PM/lg 10. Berlin, Ed.Bote&G.Bock 17221 (1909).
In die UE aufgenommen.
38Arnold Schönberg Center, Archiv – MSCO R6. Leipzig: N. Simrock 13788 (o. J.).
39Arnold Schönberg Center, Archiv – PM/lg 10. Berlin: N. Simrock 13789 (1916). Das
Werk wurde am 4. und 17. Mai 1919 von Gustav Voglhut und dem Bene-Jary-Quartett
realisiert.
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Abbildung 3: Reger, Sonate B-Dur, op. 107, Takte 1–9.
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Abbildung 4: Reger, Quintett A-Dur, op. 146, 1. Violine, S. 2.
Insgesamt befinden sich in Schönbergs Nachlaß folgendeWerke von Reger:40
Zweiundfünfzig leicht ausführbare Vorspiele für die Orgel zu den gebräuch-
lichsten evangelischen Chorälen, op. 67
Trio a-Moll, op. 77b. Taschenpartitur (mit Taktzählungen)
Trio a-Moll, op. 77b. Stimmen
40Für Details zu den Ausgaben und Hinweise auf Eintragungen vgl. Verzeichnis der Mu-
sikalien im Nachlaß Schönbergs, schoenberg.at/scans/JabrefData/music_estate.html
(27.6.2017).
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Variationen und Fuge über ein Thema von Bach für Klavier, op. 81
Sonate (Violine und Klavier) fis-Moll, op. 84 (mit Annotationen)
Variationen und Fuge über ein Thema von Beethoven für zwei Klaviere zu vier
Händen, op. 86 (Annotationen)
Konzert (Violine) A-Dur, op. 101. Partitur (Taktzählungen, Annotationen)
Konzert (Violine) A-Dur, op. 101. Kleine Partitur und Stimme
Sechs Vortragsstücke (Violine und Klavier), op. 103a. Partitur und Stimme
Kleine Sonate (Violine und Klavier) d-Moll, op. 103b (Annotationen)
Der 100. Psalm, op. 106. Taschenpartitur (Annotationen)
Sonate (Klarinette und Klavier) B-Dur, op. 107 (Annotationen)
Symphonischer Prolog zu einer Tragödie. Partitur
Quartett Es-Dur, op. 109. Taschenpartitur
Sonate (Violoncello und Klavier) a-Moll, op. 116. Partitur und Stimme
Eine Lustspiel-Ouvertüre, op. 120. Taschenpartitur
Quartett fis-Moll, op. 121. Taschenpartitur
„An die Hoffnung“ (Hölderlin), op. 124. Klavier-Ausgabe (Annotationen)
Eine romantische Suite, op. 125. Taschenpartitur
Eine romantische Suite, op. 125. Taschenpartitur (Annotationen)
Eine romantische Suite, op. 125. Partitur (Annotationen)
Eine Ballettsuite, op. 130. Partitur
Variationen und Fuge über ein Thema von Mozart für zwei Klaviere zu vier Hän-
den vom Komponisten, op. 132a (Annotationen)
Quartett a-Moll, op. 133. Partitur und Stimmen (mit Annotationen)
Serenade G-Dur, op. 141a. Taschenpartitur (mit Annotationen)
Serenade G-Dur, op. 141a. Stimmen (mit Annotationen)
Quintett A-Dur, op. 146. Taschenpartitur (mit Annotationen)
Quintett A-Dur, op. 146. Stimmen (mit Annotationen)
Zwölf Ausgewählte Lieder. Für Harmonium mit beigefügtem Text
Die Annotationen in der (mit Stempel „Archiv des Vereines für musikali-
sche Privataufführungen in Wien“ versehenen) Taschenpartitur von „Eine
romantische Suite für Orchester“, op. 125, schließlich betreffen sowohl auf-
führungspraktische Hinweise als auch (bisweilen in Details gehende) ana-
lytische Bemerkungen, sodaß anzunehmen ist, daß der Band als Vorlage
für die Bearbeitung des Werkes für Kammerorchester diente, die Arnold
Schönberg und dann weiter Rudolf Kolisch für das „I. öffentliche Propa-
gandakonzert“ vom 9. Oktober 1920 (Großer Musikvereinssaal) angefertigt
haben (vgl. Abbildung 5).41
41Die Handschrift dieser Bearbeitung befindet sich im Wiener Arnold Schönberg Center;
Archiv – MS85.
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Abbildung 5: Reger, Eine romantische Suite, op. 125, Bearbeitung.
Ein Vergleich: Schönberg, op. 13, und Reger, op. 110/1
Angesichts der vielen Hinweise auf kompositionstechnische Parallelen zwi-
schen Regerschen und SchönbergschenWerken wollen wir abschließend zwei
Werke derselben Gattung vergleichen, die zudem nahezu gleichzeitig ent-
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standen sind: Schönbergs Chor „Friede auf Erden“, op. 13,42 und Regers
Motette „Mein Odem ist schwach“, op. 110/1. Schönbergs Chor, eine von
der Geburt Christi ausgehende Apotheose von ewigem Frieden und Ge-
rechtigkeit, entstand 1907 und stellt laut Egon Wellesz einen „Höhepunkt
im Aufsuchen entfernter harmonischer Beziehungen im Rahmen der Tona-
lität“43 dar. Durch die Vorzeichensetzung sind D-Dur als Grundtonart und
d-Moll als Variante ausgewiesen, wobei die ‚alte‘ Funktion des D-Dur als
Darstellung ‚göttlicher‘ bzw. ‚königlicher‘ Sphären (nach der Gleichung „d“
= re = re[x], König) erhalten blieb.44 Und auch die Einkleidung negativer
Aussagen („o wie viele blut’ge Taten“ oder „der Streit auf wildem Pferde“)
in ein Geschehen, das als Modulations-Ziel die ‚Requiem-Tonart‘ d-Moll
durchschimmern läßt, ist beste Tradition; in die harmonische Verwicklun-
gen hinein erklingt das Wort „Friede“ dann immer wieder in (zumindest
kurzzeitig) ungetrübtem D-Dur.
Betrachten wir als Beispiel45 die Takte 148–153, also eine Stelle knapp
vor der Schluß-Apotheose (vgl. Abbildung 6). Der eingangs auszunehmen-
de h-Moll-Dreiklang erscheint durch zwei Vorhaltstöne geschärft: Das cis
der Altstimme erfährt seine Auflösung noch während des h-Moll-Akkordes,
das e des Soprans führt aber erst gleichzeitig mit dem Erklingen des gis
im 2. Tenor zum d, sodaß nun eine durch das fis des Alts zusätzlich ge-
schärfte Umkehrung des verminderten Dreiklangs gis-h-d zu hören ist, in
welche Dissonanz sich das fis allerdings schnell durch ein Wechsel zum d
‚auflöst‘. Dieser – laut Schönbergs Harmonielehre – „vagierende Akkord“
löst sich jetzt aber nicht in das ‚logische‘ a-Moll auf, sondern (Takt 149) in
einen ‚trugschlüssigen‘46 F-Dur-Sextakkord, welchem seinerseits ein Sept-
42Zu diesem Chor siehe u. a.: Hartmut Krones, „Arnold Schönberg: ‚Friede auf Erden‘,
op. 13“, in: Österreichische Musikzeitschrift 53 (1998/3–4), S. 55–57, sowie Jonathan
Dunsby, „Friede auf Erden, op. 13“, in: Gerold W. Gruber (Hrsg.), Arnold Schönberg.
Interpretationen seiner Werke I, Laaber 2002, S. 172–180.
43Egon Wellesz, Arnold Schönberg, Wien 1921, S. 111.
44Hiezu siehe insbesondere Othmar Wessely, Musik (=Das Wissen der Gegenwart. Gei-
steswissenschaften 10), Darmstadt o. J. [1972], S. 230 f., sowie Hartmut Krones, „Ja-
cobus Gallus – ein Meister der Verbindung von Inhalt und Form“, in: Gallus und wir
(Gallus in mi). Slowenische Musiktage 1991, hrsg. von Primož Kuret, Ljubljana 1991,
S. 23–41, hier S. 26 f.
45Arnold Schönberg, Friede auf Erden (Conrad Ferdinand Meyer), op. 13, Chorpartitur,
Mainz / London /New York (B. Schott’s Söhne) 1955, S. 23.
46Der Trugschluß wurde bis ins 19. Jahrhundert hinein als inganno (Betrug, Täuschung)
bezeichnet und besaß daher auch das semantische Feld dieses Wortes. Heinrich Chri-
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akkord auf es folgt: doch nicht der ‚logische‘ Dominantseptakkord mit b,
da Schönberg, um die Strebewirkung in das kommende As-Dur (Sextak-
kord) hinein zu verstärken, dieses b zum h ‚erhöht‘ (wie auch das an sich
unnötige Auflösungszeichen verrät, das mit der ‚Erwartung‘ eines b durch
die Sängerinnen rechnet).
Abbildung 6: Schönberg, „Friede auf Erden“, op. 13, Takte 148–153.
stoph Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main 1802, Sp. 778 f. Zum semanti-
schen Feld des Trugschlusses siehe Hartmut Krones, „Rhetorik und rhetorische Symbo-
lik um 1800. Vom Weiterleben eines Prinzips“, in: Musiktheorie 3 (1988), S. 117–140,
hier S. 129, sowie Richard Böhm, Symbolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz
Schubert (=Wiener Schriften zur Stilkunde und Aufführungspraxis, hrsg. von Hart-
mut Krones, Band 3), Wien 2006, S. 133–147. Hier könnte er versinnbildlichen, daß
der Friede noch nicht endgültig erreicht ist (und vielleicht nur vorgetäuscht wird).
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Schönberg verwendet das h aber auch, da sich dadurch der Sprung einer
abwärtsgeführten verminderten Quint (f-h) ergibt, der im Baß die vermin-
derte Quint (aufwärts) a-es entgegentritt, deren Umkehrung T. 150 im So-
pran als (auch dynamisch gesteigerte) Sequenzierung des Taktes 149 folgt:
es-a. Und die verminderte Quint ist bekanntlich die alte quinta deficiens,
die ‚defizitäre‘ Quint, die traditionell auf etwas ‚Fehlendes‘ (bisweilen auch
auf ‚Fehler‘) wies und zudem einen bittenden Charakter besaß.47 Und eine
Bitte um Frieden spricht Schönbergs Chor aus, um einen Frieden, dessen
Vorhandensein nicht sicher ist, der also (noch) fehlt.
Nach dem schon erwähnten As-Dur-Sextakkord erklingt ein Nebensept-
akkord (h-d-f-a), allerdings mit dem f im Baß, sodaß sich ab hier gleich-
sam ein zum Ende des Werkes drängender ‚Funktionsbaß‘ c-f-b-es-g-b-d-
h-e-a-fis-h-e-f-g-gis-a-d mit typischen Kadenzschritten ergibt. Solcherart
empfindet man über dem betrachteten f die Töne h und d als Vorhalts-
bildungen, und tatsächlich scheint das c des Soprans (Takt 151) die ‚Auf-
lösungsbestrebungen‘ beider Töne zu vereinen, ist aber bereits wieder Vor-
halt zum b des Basses; das fis im Alt weist hingegen schon deutlich auf den
g-Klang von Takt 152. In diesem (‚gedachten‘) e-Moll-Sextakkord ist das
cis gleichzeitig sixte ajoutée48 als auch Vorhalt zum h, löst sich dann aber
in das b auf, da auch der Baß ein b erklingen läßt; hier ergibt sich ‚fast‘ ein
reiner b-Moll-Dreiklang (wenn man das cis als enharmonisch verwechseltes
47Der quinta deficiens als Symbol für ‚Fehlendes‘ begegnen wir u. a. in besonders schö-
ner Form bei Ludwig van Beethoven. Siehe Hartmut Krones, Ludwig van Beethoven.
Sein Werk – sein Leben, Wien 1999, S. 47 sowie 83–86. Im 20. Jahrhundert verwende-
ten sie etwa Kurt Weill oder der Schönberg-Schüler Hanns Eisler mit dieser Semantik.
Hartmut Krones, „Zu Wort-Ton-Verhältnis und musikalischer Symbolik in den Büh-
nenwerken von Kurt Weill“, in: Kurt Weill – Auf dem Weg zum „Weg der Verheißung“,
hrsg. von Helmut Loos und Guy Stern, Freiburg im Breisgau 2000, S. 111–129, hier
S. 127 f.; Hartmut Krones, „Immer noch ‚auf der Flucht‘ (aus Wien). Zu Liedern von
Hanns Eisler und Marcel Rubin“, in: Musik im sozialen Raum. Festschrift für Peter
Schleuning zum 70. Geburtstag, hrsg. von Freia Hoffmann, Markus Gärtner und Axel
Weidenfeld (=Beiträge zur Kulturgeschichte der Musik 3), München 2011, S. 161–187,
hier S. 174 f.
48Schönberg setzte diesen – auch von Gustav Mahler oft verwendeten – Akkord gera-
de in seinen Frühwerken sehr oft als „auffassungskonsonanten“ Quintsextakkord ein.
Vgl. Hartmut Krones, „‚Göttliches‘ und ‚Himmlisches‘ in Schönbergs deutschsprachi-
gen Vokalkompositionen“, in: Arnold Schönberg und sein Gott. Bericht zum Sympo-
sium 26.–29. Juni 2002 [= Journal of the Arnold Schönberg Center 5/2003], Wien
2003, S. 163–179, hier S. 164–170 sowie S. 178. Alban Berg bezeichnete ihn als „klei-
ne Störung“ einer Konsonanz. Alban Berg, Arnold Schönberg. Gurrelieder. Führer,
Leipzig/Wien 1913, insbesondere S. 19 und 59.
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des liest), doch wird die leittönige Strebetendenz des cis im 2. Tenor den-
noch den Akkord schärfen. Der Baß trägt das vorhin erwartete h gleichsam
einen Takt später nach, nachdem Takt 153 auf dem Schlüsselwort „Erde“
reines D-Dur erklungen ist und bevor mit dem e-Moll von Takt 154 klare
harmonische Beziehungen anheben.
Und jetzt blicken wir auf den Beginn von Max Regers im Juli 1909 ge-
schriebener Motette „Mein Odem ist schwach“, op. 110/1 (vgl. Abbildung
7).49 Das zunächst vom Baß intonierte erste Thema, das den „schwachen“
Odem (dem etwas ‚fehlt‘) absteigend charakterisiert, umspannt eine ver-
minderte Quint (d-Gis), die auch von Schönberg (siehe oben) so häufig im
Sinne der alten quinta deficiens verwendet wird und die in Regers Motette
noch einen weiteren wichtigen Gedanken mit ihrer negativen Semantik auf-
lädt: ab Takt 68 das Wort „Fürwahr“ des Satzes „Fürwahr, Gespött umgibt
mich“; der ab Takt 176 mit mannigfaltigen Imitationen vertonte Satz „und
er wird mich hernach aus der Erde aufwecken“ hebt hingegen mit reinen
Quarten und Quinten an. Das Wort „schwach“ begründet dann mit seinem
Gis einen zunächst rudimentären (Gis-d-f ), im Takt 8 dann vollständigen
verminderten Septakkord50 (Gis-h-d-f ), den auch Arnold Schönberg so oft
(u. a. in Pierrot lunaire) verwendete, um Unsicheres, ein „Nicht wissen, wie
es weiter geht“ zu versinnbildlichen.51 Die Tenor-Linie läßt zu der Aussage
„mein Odem ist schwach“ dann den gleichsam ‚neapolitanisch geschärften‘
chromatischen Quartfall (d-cis-c-h-b-a) erklingen, der sowohl dem Ausgang-
ston d als auch dem Zielton a den oberen Halbton beiordnet. Und auch
harmonisch ist hier (Takt 5) durch das Nebeneinander von Es-Dur (Sext-
akkord) und d-Moll eine neapolitanische Spannung zu hören, jenes alte
Symbol für Tod, Todesangst u.Ä., welche Inhalte bzw. Affekte angesichts
des Textes selbstverständlich vorhanden sind.52
49Max Reger, Drei Motetten, op. 110. Motette „Mein Odem ist schwach“, op. 110/1,
in: ders., Sämtliche Werke 27. Chorwerke a cappella, rev. von Hermann Grabner,
Wiesbaden [1961], S. 24–38, hier S. 24.
50Arnold Schönberg zählte den verminderten Septakkord zu den „vagierenden Akkor-
den“ und sah ihn als Symbol für Negatives, insbesondere für „Heimatlosigkeit“. Arnold
Schönberg, Harmonielehre, Leipzig/Wien 1911, S. 217 f., 284, 430f.
51Hartmut Krones, „Traditionelle Symbolik in ‚Pierrot lunaire‘“, in: Arnold Schönberg
in Berlin. Bericht zum Symposium 28.–30. September 2000 [= Journal of the Arnold
Schönberg Center 3/2001], Wien 2001, S. 161–176, insbesondere S. 172.
52Daß der ‚Neapolitaner‘ zumeist auf den Tod, Todesangst, Todessehnsucht oder auf
ein „zu Tode betrübt sein“ weist, ist (etwa) für Beethoven und Schubert gesichert:
Michaela Bálint, Die Bedeutung des Neapolitanischen Sextakkordes im Vokalwerk von
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Abbildung 7: Reger, „Mein Odem ist schwach“, op. 110/1, Takte 1–12.
Ludwig van Beethoven, Diplomarbeit Hochschule für Musik und darstellende Kunst,
Wien 1990, sowie Richard Böhm, Symbolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz
Schubert (=Wiener Schriften zur Stilkunde und Aufführungspraxis, hrsg. von Hart-
mut Krones, Band 3), Wien 2006, S. 97–132. In gleicher Weise vertritt er in Wer-
ken des Schönberg-Kreises diese Inhalte: Hartmut Krones, „‚Wiener‘ Symbolik? Zu
musiksemantischen Traditionen in den beiden Wiener Schulen“, in: Otto Kolleritsch
(Hrsg.), Beethoven und die Zweite Wiener Schule (=Studien zur Wertungsforschung
25), Wien /Graz 1992, S. 51–79, hier S. 69 f. Zur semantischen Verwendung der ‚nea-
politanischen Sphäre‘ speziell bei Anton Webern siehe noch Hartmut Krones, „‚(. . .)
beziehen sich alle meine Kompositionen (. . .) auf den Tod meiner Mutter‘“, in: Hart-
mut Krones/Manfred Wagner, Anton Webern und die Musik des 20. Jahrhunderts
(=Wiener Vorlesungen im Rathaus 55), Wien 1997, S. 29. Schließlich steht (u. a.)
auch Hanns Eisler in dieser Tradition: Hartmut Krones, „Musikalische Semantik in
‚finsteren Zeiten‘. Altes und Neues in Hanns Eislers Liedschaffen“, in: Österreichische
Musikzeitschrift 53 (7–8/1998), S. 37 und 40.
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Takt 6 wird (zum dreimal erklingenden „schwach“) anstelle des hier an-
sonsten noch angedeuteten a-Moll die Grundtonart A-Dur erreicht, der mit
querständiger Wirkung (cis-c) zunächst (Takt 7) F-Dur (Sextakkord), dann
e-Moll samt dessen Dominante H-Dur und schließlich der schon genannte
verminderte Septakkord (gis-h-d-f ) folgt, dem sogleich ein weiterer folgt
(ais-cis-e-g). Danach hören wir den Sextakkord von Fis-Dur und schließlich
erneut den verminderten Septakkord ais-cis-e-g, jetzt aber durch den Vor-
halt f (Sopran) geschärft, dessen ‚erwartete‘ Auflösung aber nicht erfolgt,
sodaß letzten Endes (Takt 9) der Klang a-cis-f-g unaufgelöst ‚übrigbleibt‘.
Das ‚erwartete‘ e des Soprans tritt also nicht ein – erst im nächsten Takt
(10) erklingt dieser Ton mit dem Einsatz des 1. Basses bei „und meine Ta-
ge sind abgekürzt“. Hier erreichen wir bald G-Dur (Takt 11), weiters den
durch das cis in das d drängenden Quartsextakkord G-e-cis und schließlich
‚reines‘ C-Dur (Takt 12).
Die Parallelität der kompositionstechnischen Avanciertheit der beiden
Werke ist verblüffend. In beiden werden harmonische Bereiche, die zudem
fast immer von chromatischen Linienführungen durchzogen sind, unver-
mittelt nebeneinandergestellt, die harmonischen Beziehungen erscheinen
sehr oft durch Vorhaltsbildungen oder Durchgangsnoten verschleiert, Auf-
lösungen der Dissonanzen werden so sehr verzögert, daß die schließlich
eintretende ‚Lösung‘ bereits wieder Dissonanz zu einem neuen Klang ist;
und auch ‚Durchgäng‘ erreichen ihren Zielton bisweilen erst, wenn dieser in
einer neuen Umgebung steht. Ebenso ist das semantische ‚Vokabular“ ver-
blüffend ähnlich – in beiden Fällen wurde es aus dem Fundus der Tradition,
ja der musikalischen Rhetorik geschöpft, den beide Meister durch die in-
tensive Beschäftigung mit Werken barocker und/oder klassischer Komponi-
sten kennengelernt haben: Reger wohl nicht zuletzt durch sein Konzertieren,
Schönberg durch seinen auf der Analyse ‚alter‘ Werke aufbauenden Unter-
richt (und vielleicht auch durch seine musikwissenschaftlich ausgebildeten
Schüler53). Vor allem aber besticht nicht nur Schönbergs Chor, sondern
auch Regers Motette durch das prononcierte Aufsuchen ‚entfernter harmo-
nischer Beziehungen‘, um noch einmal mit Egon Wellesz zu sprechen. Und
53Hiezu siehe Hartmut Krones, „Die Wiener Schule und die ‚Kunst der Niederländer‘“,
in: Wiener Schule und Alte Musik. Viennese School and Early Music. Bericht zum
Symposium 8.–10. Oktober 2009 [= Journal of the Arnold Schönberg Center 11/2015],
Wien 2015, S. 177–197. Vgl. auch ders., „Arnold Schönberg und die alte Modalität“,
in: Arnold Schoenberg in America. Bericht zum Symposium 2.–4. Mai 2001 [= Journal
of the Arnold Schönberg Center 4/2002], Wien 2002, S. 136–158.
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Schönberg hat Regers „Modernität“ spätestens 1914 kennengelernt, als er
in dem 3. Band der Sammlung Excelsior dessen mit chromatischen Füh-
rungen arbeitendes Albumblatt, op. 44/1, ebenso kennenlernte wie dessen
Lied Flieder, op. 35/4, das nicht nur mit dem – auch von Schönberg ange-
wandten – passus duriusculus des chromatischen Quart-Aufstiegs arbeitet,
sondern immer wieder entfernte harmonische Sphären abrupt gegeneinan-
derstellt, wie z. B. (Takt 16 f.) Ais-Dur gegen a-Moll und f-Moll. Zudem
(Takt 21 f.) bemächtigt sind bald auch das Klavier der chromatischen Ge-
sangslinien und unterstreicht diese durch einen harmonischen Unterbau,
den Reger besonders kunstvoll behandelt.
Sowohl Regers als auch Schönbergs harmonische Avanciertheit sind Aus-
prägungen jener ‚Moderne‘, die am Beginn des 20. Jahrhunderts – in der
Nachfolge von Beethoven, Wagner und Brahms – gemeinsam mit einer
von ‚Urzellen‘ ausgehenden motivischen Arbeit den Weg in die Atonalität
zu bahnen begannen. Und die kompositionstechnische Logik, die dahinter-
stand und diesen Weg geradezu ‚notwendig‘ machte, war – um im Sinne
von Schönbergs Ästhetik zu sprechen, war die Logik der ‚deutschen Musik‘.
